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REZUMAT 


Printre cele mai discutate teme din domeniul paleografiei muzicale bizantine se numără aşa-numitele 
mari ipostaze ale notatiei mediobizantine. Lucrarea oferă câteva informaţii generale privind numele, 
dovezile istorice, formele grafice şi semnificaţia muzicală a acestor semne, conform cercetărilor 
recente efectuate în acest domeniu. Cercetări viitoare vor ajuta la dezvăluirea semnificației muzicale 
concrete a marilor ipostaze, concentrându-se pe rând asupra stilurilor, genurilor şi formelor artei 
psaltice, în timpul diferitelor perioade ale evoluţiei sale istorice. 


Cuvinte cheie: marile ipostaze, megala semadia, notație medio-bizantină, thesisuri, energeia, 
exegeză, hironomie 


Paleografia muzicală bizantină este un domeniu fascinant care a atras atenția multor 
cercetători din Est şi din Vest, în ultimele secole. 

Printre cele mai discutate teme se numără aşa-numitele mari ipostaze ale notaţiei 
mediobizantine. Textul de mai jos oferă câteva informaţii generale privind numele, dovezile 
istorice, formele grafice şi semnificaţia muzicală a acestor semne, conform cercetărilor 


recente efectuate în acest domeniu. 


15 Lucrarea de faţă prezintă traducerea studiului asupra marilor ipostaze publicat în limba rusă, în 2urkorie;mis 
IlpaBocnaBnaa, vol. XXVI, Moscova 2011, p. 176-180. Doresc să mulțumesc atât domnului Sergej Nikitin şi 
colaboratorilor săi pentru întrebările şi observaţiile lor interesante, care au ajutat la îmbunătăţirea acestui text, cât 
şi doamnei Marcella Magda pentru traducerea în limba română. 
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1. Terminologie şi dovezi 


Megalai hypostaseis înseamnă, literal, sustineri/fundamente/planuri mari, în timp ce în 
retorică, termenul /ypostasis desemnează o figură care constă în exprimarea deplină sau 
extinderea unei idei [46, p.1895]. 

În muzica bizantină, conceptul de mari ipostaze (ueyóAoi bnoorăoec, abreviat în 
"mijlocul secolului al XIX-lea) si este strâns legat de hironomie (yeipovopía), respectiv de arta 
dirijatului coral prin mişcări specifice ale mâinilor [31], [35], [27]. Cu toate acestea, 
numeroase forme de MI au apărut ca semne complexe deja în notația paleobizantină (mijlocul 
secolului al X-lea — sfârşitul secolului al XII-lea, cf. [24]; în timp ce unele MI au supravieţuit 
până azi, în notația neobizantiná (din 1814; cf. [6], [28]). 

Începând cu tratatele teoretice din secolul al XIV-lea, termenul MI a fost folosit ca 
sinonim pentru megala semadia (ueyóXa. onuáða, semne mari) şi desemnează un grup de 
aproximativ 40 de neume. Un alt sinonim pentru MI este cel de aphona semadia (ăpova 
onuóóiu, semne „a-fone”, „fără voce”, adică neume calitative, care nu se pot măsura 
cantitative prin phone, prin intervalul de secundă). Astfel, semnele aphona sunt opuse 
semnelor intervalice, aşa-numitelor emphona semadia (Eupova onuáðwa, semne „cu voce", 
„fonetice”, adică neume care pot fi descrise cantitativ, fiind măsurabile prin intervale de 
secundă. De exemplu oligonul are o voce, o phone, cu alte cuvinte cuprinde un interval de 
secundă, în timpe ce oligonul cu chentimă deasupra are trei voci, cuprinde un interval de 


cvartá etc.: a se vedea şi mai jos, exemplul 2 A si D). 


2. Nume, forme si functii 


Exemplul 1 prezintá o listá de MI din Papadichia aflatá in Biblioteca Publicá din St. 
Petersburg, gr. 494, f. 2v-3r, din sec. al XIV-lea. Lista incepe cu urmátoarea categorie (pe f. 
2r): „Despre celelalte figuri (oyńuata) ale marii hironomii, denumite şi marile ipostaze” (cf. 
[5, pp. 35-81] şi facsimile de pe planşele I-XIV). Lista cuprinde 40 de semne simple şi 
compuse, inclusiv unele dintre „marile semne de prelungire" şi diferite ftorale (semne de 
modulație şi/sau de alterare). În listele următoare, ftoralele formează o categorie independentă 
de semne, în timp ce unele din semnele de prelungire rămân pe lista MI (a se vedea exemplul 
2, B, C, D). 

În tratatul sáu celebru despre muzica religioasă, Gabriel Ieromonahul (secolul al XV- 
lea) enumera următoarele 36 megala semadia: diple, parakletike, kratema, kylisma, 


antikenokylisma,  tromikon, | strepton, tromikosynagma,  psephiston, psephistosynagma, 


47 


gorgon, argon, stauros, antikenoma, homalon, thematismos eso, heteros exo, epegerma, 
parakalesma, heteron, xeron klasma, argosyntheton, gorgosyntheton, ouranisma, apoderma, 
thes kai apothes, thema haploun, choreuma, psephistoparakalesma, tromikoparakalesma, 
piasma, seisma, synagma, enarxis, lygisma, bareia [4, rândurile 290-297]. În general, el 
afirma cá semnele mari, asemenea semnelor prozodice in gramaticá, servesc la orientarea in 
textul muzical şi la stabilirea ritmului, dinamicii şi „altor idei” ale melodiei [4, rândurile 241 — 
250]. El explica MI pe rând, pe baza de etimologiei acestora. Astfel, pentru epegerma (din 
&neygípo = a trezi, stimula, ridica: [46, pp. 612-613]), Gabriel afirmă: „Epegerma vine brusc, 
asemenea unei cascade de munte, şi redă intervalele” [4, rândurile 363-364]. 

Listele de neume şi cântările didactice din perioada bizantină şi post-bizantină oferă o 
selecţie reprezentativă a formulelor (aşa-numitele /hesisuri) legate de MI. Exemplul 3 prezintă 
diferite forme grafice ale semnului epegerma, împreună cu thesisul-epegerma, precum şi 
exegeza lungă sau pe larg a acestuia, aparţinând lui Chourmouzios Chartophylax, de la 
începutul secolului al XIX-lea. Această exegeză pe larg reprezintă decodarea-redarea 
tradițională a epegermei în conformitate cu formele de interpretare şi compoziţie numite 
dromos (care înseamnă literal „cale”) organikos şi argon melos (cf. Apostolos Konstas Chios, 


începutul secolului al XIX-lea). 


3. Culori, poziţii, frecvenţa utilizării 


În manuscrisele cu notație mediobizantină, MI sunt scrise cu cerneală neagră sau roşie. 
În tradiţia ulterioară (Apostolos Konstas Chios), diferenţa de culoare a fost legată de 
semnificația semnului, respectiv aşa-numita energeia deplină era redată cu cerneală neagră, 
iar jumătatea energeiei cu cerneală roşie. Energeia (Evepyera = energie, aici în sens de 
potenţial de lucrare, interpretare) este termenul technic utilizat pentru a indica efectul muzical 
produs de diferitele semne intervalice şi de MI. „Energie completă” înseamnă o manifestare 
deplină a efectului muzical al semnului respectiv, în timp ce „jumătate de energie” înseamnă o 
manifestare mai scurtă. 

MI sunt plasate de obicei sub semnele intervalice. În timp ce în notația medio- 
bizantină timpurie, dezvoltată şi pe deplin dezvoltată, MI erau utilizate mai rar (majoritatea 
lor fiind scrise cu cerneală neagră), în notația mediobizantină târzie, care este legată de 
crearea şi transmiterea cântării calofonice (în principal, începând cu prima parte a secolului al 
XIV-lea), se remarcă o creştere atât a numărului, cât şi a tipurilor de MI, multe dintre ele fiind 


scrise cu cerneală roşie. Utilizarea masivă a culorii roşii pentru notarea MI în noul stil 
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înfrumusețat al Renaşterii cântului bizantin (1650-1720, după Chatzigiakoumis), poate fi 
corelată cu codificarea grafică a hironomiei, într-o perioadă în care măiastra artă bizantină a 
dirijatului începe să fie dată uitării. Ca un fenomen paralel, în aceeaşi perioadă a apărut şi 
exegeza muzicală scrisă (începând din anul 1670, cu Balasie Preotul), cu notarea mai analitică 
a imaginii sonore, aşa-numitul melos, respectiv utilizându-se mai multe semne intervalice şi 


mai puţine tipuri de MI [37]. 


4. Semnificaţia muzicală 


Semnificaţia muzicală a MI a preocupat numeroşi cercetători începând de la sfârşitul 
secolului al XVIII-lea şi până în prezent (de ex. Villoteau, Thibaut, Fleischer, Psachos, 
Tillyard, Wellesz, Conomos, Karas, Floros, Stathis, Amargianakis, Apostolopoulos, 
Arvanitis, Troelsgárd etc.). Încercările hermeneutice ale paleografilor occidentali s-au 
concentrat asupra MI ca semne de expresie, în timp ce cercetătorii greci au scos în evidenţă 
legătura dintre MI şi diferitele forme de exegeză, în special rolul lor de „extindere” a 
melosului în modul de interpretare pe larg (a se vedea exemplul 3 de mai jos). Pe baza 
studiilor efectuate până în prezent, putem concluziona că MI aparţin unei tradiţii muzicale în 
care transmiterea pe cale orală are un rol decisiv. În notația mediobizantină, MI erau legate de 
structurarea muzicii şi de configurarea sau modelarea acesteia (Gestaltung) din punct de 
vedere a) al timpului (ritm, agogicá), b) al spaţiului modal (diferite niveluri de ornamentatie, 
de la simple înfrumusețţări, la transformările complexe ale scheletului melodic şi la 
modulatii/alteratii) şi c) al expresiei (dinamică, articulaţie, coloratură, frazare, caracter). Mai 
precis, ne referim la rolul complex al MI, demonstrat de modul tradițional de interpretare, şi 
anume în funcție de diferitele tipuri de exegeză muzicală. Conceptul de ornamentatie în 
muzica bizantină desemnează un fenomen pe mai multe nivele, şi nu poate fi redus doar la 
coloratură în accepțiunea modernă a muzicii occidentale din ultimele trei secole. 
Ornamentatia în tipurile melismatice de exegeză [18] poate implica extinderi ale ambitusului 
melodic si ale cadrului modal prin modulatii. Astfel, „partitura” în notația mediobizantină 
pentru o cântare aparţinând stilului papadic sau vechi stihiraric apare ca un „schelet muzical”, 
în sensul că prezintă doar tonurile structurale, notele de bază, ceea ce propunem a se numi 
„structura metrofonică” (respectiv intervalele măsurabile de bază) ale liniei melodice, care, 
însă, trebuie să fie redate într-un mod melismatic specific, respectând tradiţia orală, pentru a 


ajunge la melosul corespunzător al piesei respective. Pentru mai multe detalii, a se vedea 
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Alexandru, [15], in special vol. I, p. 196-362 si vol. III, p. 8-112. Ead., Ecmnyrjoeic, pp. 35-43, 
80-97. 

MI erau răspunzătoare de textul neumatic la nivelul interpretării acestuia, şi anume, 
acestea indicau modul de interpretare al unei piese muzicale şi de modelare a acesteia 


(musikalische Gestaltung) din punct de vedere al ritmului, cadrului modal şi expresiei. 


Ele facilitau memorarea, deoarece pentru a putea memora ceva cu uşurinţă, trebuie să 
îi fie înţeleasă structura. MI ajută exact în acest scop, deoarece permit identificarea foarte 
rapidă a diferitelor thesisuri-formule prin care se constituie o frază, o perioadă, sau întreaga 
piesă. 

Ele au permis, de asemenea, cântăreților şi compozitorilor să recurgă rapid la 
cunoştinţele lor: forma MI, deseori scrise cu cerneală roşie, precum şi hironomia funcţionează 
ca un impuls către creier, pentru a reaminti rapid forma tradiţională de interpretare pentru 
fiecare thesis-formulă, respectiv pentru a aminti în acelaşi timp ritmul specific, ornamentele, 
modulatiile, dinamica, articulația, coloratura, frazarea şi caracterul corespunzător thesisului 
respectiv conform tradiţiei orale. Cititorul poate afla mai multe detalii cu privire la aceste 
aspecte, studiind cele două texte importante de Sloboda şi Danuser. A se vedea, de asemenea, 
Alexandru, [15] vol. I, în special p. 196-197, 237-286, 302-362. 

Cel puţin până în sececolul al XVII-lea, MI erau asociate cu o gestică elaborată 
(hironomia). În plus, a devenit evident că există o stratificare a formelor de decodare. Aceasta 
înseamnă că există diferite tipuri de exegeză, respectiv de decodare-interpretare a pieselor 
scrise în notația mediobizantină (silabică, scurtă melismaticá şi lungă melismatică: cf. 
lucrările lui Karas şi Arvanitis citate în lista bibliografică). Aceasta conduce la diferite moduri 
de interpretare a întregii notații. Este foarte important să se înţeleagă cá exegeza se referă la 
întreaga piesă, la toate semnele acesteia, şi nu doar la MI (acesta a fost punctul care a creat 
confuzii în bibliografia mai veche). Neumele medio-bizantine s-au dezvoltat pe parcursul 
secolelor într-o notație „sensibilă la context" [44], unde semnificația concretă a fiecărei MI 
poate depinde de mai multi factori: 

a. de stil (de exemplu: vechi sau clasic, calofonic, noul stil înfrumusețat, noul stil 
abreviat), de gen (de exemplu: stihiraric sau papadic), de formă (de exemplu: slavă sau imn 
heruvic), de „modul” de interpretare (aşa-numitul dromos, care are legătură cu textura 
muzicală a piesei, de exemplu: scurt-silabic, lung-melismatic), de tempo, 

b. de formulă şi de poziţia acesteia în fraza muzicală, 


c. de modul şi de treapta melodică pe care apare formula, 


50 


d. de condiţiile in care are loc interpretarea (gradul de festivitate, locul de desfăşurare, 
interpretarea corală sau solistică), precum şi de stilul de interpretare (al şcolii, al cântăreţului). 


O transcriere a MI în notație liniară, fără a ţine cont de context, ar putea fi considerată 


3:99 


doar ca o „transcriere diplomatică” [30]. Studiile paleografice efectuate în ultimul deceniu şi, 
sperăm, de asemenea, cercetările viitoare, vor ajuta la dezvăluirea semnificației muzicale 
concrete a MI, concentrându-se pe rând asupra stilurilor, genurilor şi formelor artei psaltice, 


în timpul diferitelor perioade ale evoluţiei sale istorice. 
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Exemplul 1: Marile ipostaze in Papadichia din ms. gr. 494, f. 2v-3r, secolul al XIV-lea, Biblioteca Publicá, St. Petersburg? 


16 Publicat cu acceptul Bibliotecii Publice din St. Petersburg. 
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LP Te dee. Mii: 
A ea. 
na ^ rostire. AP ptu mda 2 
ous d LOI a rov a, MES Empr 
ie o as e tară 
PR As Tov ră. Crrpa e AY. Tic 
3 merid s pev je Ey a da prx ds 

x04 ToU p Ep o à c, Tod Ade JA oov WAR TEE 
Ptr £M Mtr Tevbtrduul, 
Ogni (eed s MED pice pierre 
kana) moule Pixel 


N SIC AA CHR UI WB S 
TN A vint 


a 


Exemplul 2: Marile ipostaze în contextul clasificării notaţiei medio-bizatine în conformitate cu Propedia din Papadichie (sursa: Vat. Barberinus gr. 300, f. 
2r-4v, sec. al XV-lea, cf. Floros, Universale Neumenkunde, vol. III, facsimiles 3-6). In acest exemplu toate numele neumelor sunt transliterate fonetic, in 


scopul de a da o idée clará despre actuala pronuntie a terminologiei de bazá a cántárii byzantine 


MIDDLE BYZANTINE NOTATION. A COMMENTED PAPADIKE! 


“lassi ion of neumes 
"s bodies (ocuara) (6): oligon — , oxía 7 , petastí €" — , küphizma C , pelastón €f. , dío kentimata > 


ascendent (8) 
M spirits (rvevuara) (2): kéntima +» — ,ipsilí 4X 
A. “Voices (ġwvai)’ 


or phonetical signs (£uo«ava) (14), divided "NS 


bodies (2): apóstrophos > ,„dio apâstrophi síndezmi >> 
descendent (6) acc (2): apóstrophos póstrop 


spirits (2): elaphrón ^v , hamilí x 


Note: Aporoi 4 is neither a body nor a spirit, but a melos. Pseudo-Damaskenos (edd. Wolfram/Hannick, 
treatise IX, lines 795-798) considers the dío kentimata as a separate sign which doesn't fall in neither category 
of bodies or spirits 


phthorai of the modes: — prótos (1) è plágios prótu (V) Șt 

defteros (11) -2 plâgios deftéru (VI)  * 

B. Phthorai ($80paí = ‘destructions’, trítos (III) nenanó (Vl triphonic) e 
modulation signs) (10-13), to which belon tétartos (IV) “a plágios tetártu (VIII) t. 
other phthorai: imiphonon ^t, thematismós Te» 
imiphthoron thema aplün ev 

A énarxis^ *s 


3 great lengthenings (juj£&yáAat ápyíai): krátima pr ,diplí ^ (= double oxía), dio apóstrophi síndezmi >> 
C. Lengthening signs (&pyíai) (3 1⁄4), from which 
Na half (mov ápyía): Klâzma + 


! Cf. Propedia of Filothei sin Agăi Jipei, Psaltichia Rumănească, II Anastasimatar,ed. Sebastian Barbu-Bucur, Izvoare ale Muzicii Románesti VII B, Bucuresti 1984, pp. 65-67, 113-120. 
Cf. also the Papadike in Vatic. Barb. gr. 300, f. 2r-4v, 15th cent., in C. Floros, Universale Neumenkunde, vol. Vl, Kassel 1970, plates 3-8. See further Alexandru, Studie. 
* The last three phthorai are given after Filothei's Propedia (p. 114). 
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D. The big signs, ‘without voice”, great hypostases or cheironomie signs (eydda orpáóta, pova, ueyáAat bnocrăcerg, tă xeipovopíac) (around 40 signs): 


l.Íson c— when the poetical text has a syllable which begins with double or 
even triple consonant, late mss use the isáki + (‘small ison’ [Karas]) 
2.Dipli ^ or* in later mss 


3. Paraktitiki —— 

4. Krâtima 4—— or — in later mss 
5. Kílizma | 

6. Antikenokílizma | 225 
7. Tromikón 3 

8. EKstreptón "e 

9. Tromikosinagma y 
10. Psiphistón EA 

11. Psiphistosinagma Pd 
12. Gorgón r 

13. Argon ^ 

14. Stavrós —+- 

15. Antikénoma. —> 

16. Omalón. —7 

17. Thematismós éso -0> 
18. Thematismós éxo «e? 


19. Epégerma — M» 


20. Parakálezma 


21 
22 
23 


38. 


.Éteron parakâlezma «a 
. Xirón klázma cd 
. Argosintheton ^3 
. Gorgosíntheton H also called Ihádin u 
. Uránizma 9n 
„ Apóderma "m 
. Thés ke apóthes et 
. Théma aplün -—— 
. Hórevma [es 
. Psiphistoparakálezma Koa 
. Tromikoparakálezma y~ 
. Piazma N 
. Sízma eb 
. Sinagma SLS 
. Énarxis L 
. Tzákizma x 
. Varía 
Líghizma dom 


? The list of signs is taken from Vatic. Barb. gr. 300. In the case of signs 21, 22, 25, 29, 32, 33, the seldom graphic Shapes E EE ond m v Ww we 


have been replaced with the more common graphic shapes of the respective signs. 


Exemplul 3: Studiu de caz: epegerma 


Pe cele două portative, formula din poemul Mega Ison al Sf. Ioan Koukouzeles este prezentată a. după EBE 2458, cu o transcriere în care se utilizează cheia 


de alto, în scopul de a usura compararea cu b. transcrierea după Chourmouzios, exegeza lungă, luată de la Tauetov AvOoAoyíac, vol. L1, Rigopoulos, 
Thessaloniki 1980, p. 460-461. 


Sub neume, sunt indicate unele silabe ale pseudoparalaghiei (W'Ke = Pseudo-Ke, transpus Ke). A se vedea, Floros [24] vol. I, p. 144-146 si Alexandru [14], 
vol. I, p. 121, vol. II, p. 45, vol. III, p. 3 


The example of the epegerma 


1. Graphic shapes and ligatures 


Palacobyzantine Notation Middlebyzantine Notation 


fully developed and late 


Chartres ^u ànóOrua 
(Lavra Gamma 67, f. 159r) x: usual shape 
d ( £néyeoua ) "! 
AS —u/ Mie MM rare shape: 
Coislin w ligature of cpegerma e 
and lygisma 
| Sr 7 dunioentyegua (Konstamonitou 86, f. 15v) 
2. Formula (thesis) and its transcription by Chourmouzios (long exegesis) 
A e E 
——— 
é né ytQ ua (Pseudo-Damaskenos, edd. Wolfram/Hannick, line 364) 
- 
5 <a 6 NOU zx 
(oe NS c a 
uera 6€ ne yeg ua TOS: (Koukouzeles, Mega Ison, EBE 2458, f. 4v, A.D. 1336) 
h G aa a FGE F 
> a 
— — i 
* e == E 5f m S 
me a e "n yte `p ey: 
z ? === ©- 


P PUR E ù c M > à. 
A sp NV. N—c3 2 2 ocv ence —. V2 po $-——— pipe ca A 
4 a 


ad pt er € uec et ta € ne yte € EE ep pan aa nn € R«qefpe « to 20 o* oj 


A SI SA ARS A MN A CR E ME SI MR SO A S — m 


— €— e 
ic 3 FEEFEE 
ms : 


We Yru Ns «e Wu ma 
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